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wurde zur Bauausführung Carlo Galli-Bibiena aus Wien hinzugezogen, und in der Zeit von März bis 
September 1748 legte Giuseppe Galli-Bibiena, der Vater Carlos und der berühmteste Theaterarchi-
tekt seiner Zeit, letzte Hand an die Innengestaltung des Markgräflichen Opernhauses. Am 
23. September 17 48 wurde dieses Juwel eines im italienischen Barockstil ausgestalteten Opernhauses 
mit Johann Adolf Hasses Il Trionfo d' Ezio eingeweiht. Es war gleichzeitig eine Festvorstellung zur 
Hochzeit von Friederike, der Tochter Wilhelmines, mit Herzog Karl Eugen von Württemberg. Das 
eigens für Bayreuth gedruckte, dreisprachige Libretto ist eine Bearbeitung von Pietro Metastasios 
Ezio, der im Markgräflichen Opernhaus von Carlo Galli-Bibiena inszeruert wurde. 
Im Jahre 1750 schrieb die Markgräfin selbst an einem Libretto, einer Bearbeitung von Voltaires 
Semiramis; diesem folgte 1751 das Textbuch von Deukalion und Pyrrha. Letzteres Werk wurde am 
10. Mai 1752 zum Geburtstag des Markgrafen im neuen Opernhaus aufgeführt. Semiramis sollte von 
Hasse vertont werden, der sich jedoch nicht darauf einlassen wollte. Wilhelmine mußte daher einen 
ungenannten Italiener engagieren, der ihrer Meinung nach „nicht allzu viel daraus gemacht hat"; dies 
zeigte sich wohl auch, als die Oper 1753 zum Geburtstag des Markgrafen im Schloß St. Georgen am 
See erklang. Man mußte dorthin ausweichen, weil am 26. Januar das Schloß im Stadtzentrum einer 
Brandkatastrophe zum Opfer fiel. Kurz danach wurde bereits mit dem Bau des Neuen Schlosses 
begonnen. Dieser Neubau wurde schon 1754 fertiggestellt. 
Wilhelmines umfangreiche Kenntnisse der damaligen Opernliteratur wirkten sich auch schöpferisch 
aus. Rameaus Zoroastre hat z.B. deutliche Spuren in ihrem eigenen Opernlibretto L'Huomo 
hinterlassen, das vom Hofdichter Luigi Stampiglia ins ltalierusche übersetzt und von Andrea 
Bernasconi vertont wurde. Die Partitur zeigt aber auch, daß die Markgräfin zwei Arien ihres Textes 
selbst in Musik gesetzt und der Oper eingegliedert hatte. Als Gast wohnte nochmals Friedrich der 
Große der Aufführung am 14. Juni 1754 bei, die wiederum Carlo Galli-Bibiena inszenierte. 
Ihr letztes Libretto verfaßte Markgräfin Wilhelrrune im Jahre 1756; das Werk mit dem Titel 
Amaltea ließ sie von ihren Hofkapellmeistern vertonen und von Carlo Galli-Bibiena inszenieren. 
Der preußische König mußte gerade in der Schlacht bei Hochkirch eine Niederlage im siebenjähri-
gen Krieg hinnehmen, als am 14. Oktober 1758 seine Lieblingsschwester in Bayreuth starb. Damit 
war auch das Schicksal der bedeutenden Opernepoche im Bayreuth des 18. Jahrhunderts besiegelt. 
Das Markgräfliche Opernhaus jedoch blieb als Denkmal jener glänzenden Theaterfeste. Es ist nicht 
nur ein Andenken an jene ereignisreiche Kunstepoche, sondern gleichermaßen geeignet, die Barock-
und Rokokokunst zu verlebendigen wie auch zeitgemäße Funktionen im Konzertleben Bayreuths zu 
übernehmen. 
Ursula Günther 
Ergänzungen zur lnszenierungsgeschichte des Tannhäuser: 
die Szenarien für Berlin (1856) und Brüssel (1873) 
aus dem fonds Lapissida der Pariser Bibliotheque de l'Opera 
Bei Recherchen für Beiträge zu zwei Verdi-Kongressen des Jahres 1979 stieß ich in der Bibliothek 
der Pariser Oper unverhofft auf zwei bisher unbekannte Szenarien zu Richard Wagners Tannhäuser. 
Das erste, 24 Seiten in französischer Sprache umfassend, trägt auf dem Titelblatt ausdrücklich den 
Vermerk Theiitre Royal de la Monnaie und links daneben eine schwungvolle Signatur des früheren 
Besitzers „Lapissida". Das zweite, weniger ansehnliche und deutlich ältere Szenario trägt - in 
lateiruscher Schrift - den Titel Tannhäuser. I große romant. Oper in 3 Akten. I Dirigirbuch. und enthält 
auf 30 Seiten einen deutschen Text und, von anderer Hand zwischen den Linien eingefügt, eine grobe 
Übersetzung ins Französische sowie die Blätter eines gedruckten deutschen Librettos, die derart 
zwischengelegt und eingeheftet wurden, daß Szenario und Libretto einander sinnvoll ergänzen (vgl. 
Abb. 1). Beide Hefte haben Oktav-Format und stehen in einem Konvolut handschriftlicher 
Inszenierungsmaterialien an zweiter Stelle zwischen der mise en scene zu Verdis Le bat masque und 
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derjenigen für Jerusalem, Verdis erstem Werk für die Pariser Academie Royale. Der kleine Band mit 
der Signatur C 4909 (1 a 7) enthält außerdem noch Regieanweisungen zu Fernand Cortez, Robin des 
Bois, La Favorite und La Vestale. Wem er ursprünglich gehört haben muß, ließ sich dank der Hilfe von 
Nicole Wild 1 anhand der Akquisitionsnummer 14835 feststellen. Sie befindet sich auf der jeweils 
ersten Seite nach den Titelblättern, die noch den Stempel der ursprünglichen Katalognummer 9927 
tragen. Aus dem registre d'entree geht hervor, daß der Band mit diesen beiden Nummern dem fonds 
Lapissida angehört, einer Sammlung von 30 Konvoluten, die im Oktober 1916 von der Bibliotheque 
de !'Opera erworben wurde. 20 dieser Sammelbände enthalten Regieanweisungen, die übrigen meist 
Libretti 2. 
Über den Initiator dieser Kollektion war in der Opernbibliothek lediglich durch eine Traueranzeige 
in Erfahrung zu bringen, daß „Alexandre Lapissida, Ex-Regisseur General de !'Opera, Chevalier de 
!'Ordre de Leopold", am 16. Februar 1907 im Alter von 68 Jahren verschied. In den Akten der 
Archives Nationales, die Mme Labat-Poussin freundlicherweise für mich konsultierte, taucht sein 
Name bereits wesentlich früher auf: 1869, als dritter Tenor am Theätre de Ja Monnaie in Brüssel, 
bewarb er sich um ein Engagement am Pariser Opernhaus 3, offenbar vergeblich, denn Karriere 
machte er zunächst in Brüssel. 1871 wurde er dort zweiter Regisseur, avancierte aber bereits in der 
Saison 1872/73, als unter dem erst 35jährigen Joseph Dupont, einem eifrigen Verfechter der Kunst 
Wagners4, der Tannhäuser einstudiert wurde, zum „regisseur de Ja scene" 5• Von 1886 bis 1889 
leiteten Dupont und Lapissida gemeinsam das Theätre de Ja Monnaie. Jacques Isnardon schilderte die 
Zusammenarbeit beider als ideale Ergänzung una Lapissida als einen vielbewunderten Regisseur, der 
von allen alles erreichen konnte 6. 1890 ging Lapissida als „regisseur general" nach Paris an die Grand 
Opera, wo er 1895 u. a. die zweite Inszenierung des Tannhäuser überwachte und bis 1905 stets in der 
gleichen Position tätig war 7• 
Lapissida sammelte neben eigenen Regieanweisungen auch ältere Szenarien, mit denen er durch 
seine Arbeit in Brüssel und Paris in Berührung gekommen sein muß. Jerusalem etwa, Verdis erste 
französische Oper, der 1847/48 in Paris wegen der politischen Lage kein dauerhafter Erfolg 
beschieden war, wurde in Brüssel bereits 1848 - offenbar getreu nach der Pariser mise en scene und 
sogar mit den selben Solisten - einstudiert und blieb als beliebtes Werk noch lange im Repertoire 8. 
Für Verdis Ballo in maschera, dessen französische Version am 5. März 1872 in Brüssel zur 
Erstaufführung kam, benutzte man offenbar die schon 1869 im Pariser Theätre Lyrique erprobte mise 
en scene des Bat masque9• 
Die anfangs erwähnten Szenarien des Tannhäuser stehen dagegen direkt mit Lapissidas Brüsseler 
Einstudierung von 1872/73 in Zusammenhang. Darauf läßt nicht nur das bereits erwähnte 
1 An dieser Stelle möchte ich all jenen herzlieb danken, ohne deren bereitwillige Auskünfte meine Arbeit in Paris, Brüssel und 
Berlin sicherlich nicht zum Erfolg hätte führen können: Den Damen M. Kahane und N. Wild (Bibliotheque - Musee de !'Opera, 
Paris), B. Labat-Poussin (Archives Nationales, Paris), C. Abbate (Princeton University, beschäftigt mit einer Dissertation über den 
Pariser Tannhäuser) und Smolar-Meynart (Con,cl\ ateur des Archives et Musees de Ja Ville de B, u,elles) sowie den Herren Dr. R . 
. Wangermee (Professeur a l'Universite Libre de Bruxelles), H. Vanhulst und W. Corten (Universite Libre de Bruxelles) sowie Dr. 
D. Steinbeck (FU Berlin). 
2 Es handelt sieb um die Nummern 14828-14857 des Registre d'entree. Einige der Manuskripte können Aufschluß geben über 
Inszenierungen, die Palianti nicht in seine weitverbreitete Sammlung aufgenommen hat, wie etwa die Arsene-Inszenierungen von 
Verdis Violetta ( La Traviaca) und Rigoletto am Theätre Lyrique. 
3 Brief Lapissidas vom 13. August 1869, Archives Nationales, Paris, AJ13 454. 
4 Über das Wirken Duponts in Brüssel informiert R. Wangermees Beitrag Les concerts, in: La musique en Belgique, ed. von 
Closson und van den Borren, Bruxelles 1950, S. 388/389; vgl. hierzu auch J. Cosaert, L'avenement du Wagnerisme en Belgique, 
Universite Libre de Bruxelles 1974 (ungedruckte Lizenz-Arbeit), S. 117-119. 
5 J. Sales, Theiitre Royal de la Monnaie 1856-1970, Nivelles 1971, S. 63, 66 und 24. 
6 Le Theiitre de Ja Monnaie, Bruxelles 1890, S. 681/682. 
7 Die Daten werden durch die Bände des Almanach national bestätigt, die für 1890 und 1891 Gailhard, für 1892 Campocasso als 
Directeur de la scene vermerken. Von 1893 bis 1899 war Lapissida offenbar allein verantwortlich, denn es gab keinen Directeur de 
la scene. Von 1900 bis 1905 bekleidete Capoul diesen Posten. Laut AJ13 952 der Archives Nationales erhielt Lapissida 1895 ein 
Jahresgehalt von 14000 fr., d. b. monatliche Zahlungen von 1166,65 fr. 
8 U. Günther, Parisian stagings of Jerusalem: contemporary documents from archives and the press, in: Report of the Verdi-congress 
1979, University of California at Jrvine (im Druck). 
9 Zur Brüsseler Aufführung vgl. Sales, op. cit., S. 64. In der Pariser mise en scene aus C 4909 (1) werden jene Solisten genannt, die 
am 17. November 1879 unter Pasdeloup am Theätre Lyrique gesungen hatten. Vgl. St. Wolf!, L'Opera au Palais Garnier 
1875-1961, Paris 1962, S. 45. 
509 
französische Titelblatt schließen, sondern auch ein Hinweis am Ende des ersten Heftes 10. Danach sind 
die Angaben am Rande des Manuskripts auf die mise en scene von Brüssel zu beziehen, der Haupttext 
jedoch auf eine deutsche Inszenierung; als Ergänzung wird auf eine Broschüre verwiesen, die im 
gleichen Jahr (1873) von A. Leys in Brüssel ediert wurde. Die Herkunft der deutschen Inszenierung 
wird weder hier noch im zweiten Heft angegeben. 
Ein Blick auf den Beginn beider Szenarien genügt, um die Abhängigkeit des französischen Textes 
aus Heft 1 von der interlinearen Übersetzung aus Heft 2 zu erkennen. Einige Formulierungen der 
französischen Reinschrift wirken eleganter. Außerdem sind die Abkürzungen des deutschen Textes 
für rechte und linke Seite, R. S. und L. S. , die der Übersetzer unverändert in seinen Text übernommen 
hatte, in die üblichen Ausdrücke der französischen Regiesprache übertragen worden. Der Einfachheit 
halber hatte der Übersetzer auf dem Titelblatt des Dirigirbuchs links oben vermerkt, wie jene 
Abkürzungen einer alten Tradition folgend gelesen werden müssen 11, nämlich R. S. als „cote jardin" 
oder „cote gauche", L. S. als „cote cour" oder „cote droit". Bei der praktischen Arbeit auf der Bühne 
führten Hinweise auf die Garten- oder Hofseite des königlichen Theaterbaues weniger zu Verwechs-
lungen als die stets vom Standpunkt abhängigen Bezeichnungen links und rechts. 
Der deutsche Text des zweiten Heftes ist, abgesehen von den Rollenbezeichnungen, in gotischer 
Schrift gehalten, die Wagners Schriftzügen zwar ähnelt, aber dennoch so viele charakteristische 
Abweichungen von seinem Schriftduktus erkennen läßt, daß er als Autor des Dirigirbuchs keinesfalls 
in Frage kommt. Der szenische Ablauf weicht im übrigen vielfach so grundsätzlich von Wagners Ideen 
zur Tannhäuser-Inszenierung 12 ab, daß die Mitwirkung des Komponisten bei der Ausarbeitung dieses 
Szenarios unmöglich erscheint. Als Beispiel möchte ich den Anfang zitieren: 
,,Im Vordergrunde R. S. auf einem mit Moos und Gebüsch umgebenen Felsblock ruhend: Venus, 
Ihr zu Füßen : Tannhäuser, halb auf einer vor dem Felsblock ausgebreiteten Decke liegend, den Kopf 
an den Felsblock gelehnt." 
Im beigefügten Libretto mit Wagners Text heißt es dagegen: ,,Im äußersten Vordergrunde links 
liegt Venus auf einem Lager ausgestreckt, vor ihr halb knieend liegt Tannhäuser, das Haupt in ihrem 
Schooße." 
Die von Wagner imaginierte Kopfhaltung drückt eine viel innigere Beziehung Tannhäusers zu 
Venus aus. 
Der Übersetzer hatte bei dieser Stelle offensichtlich Verständnisschwierigkeiten, denn er setzte vor 
„Venus a ses pieds" einen Punkt. Dies führte den Schreiber der französischen mise en scene zu einer 
grammatikalisch korrekten, aber völlig falschen Interpretation: ,,Tannhauser . .. est couche dessus 
sur un tapis. Venus est a ses pieds." 
Dennoch ist nicht anzunehmen, daß man diese Version in Brüssel verwirklicht hat, denn man 
orientierte sich vielfach an der Nuitterschen Übersetzung des Librettos von 1861, wo es heißt, 
Tannhäuser sei in der Nähe der Venus eingeschlafen, ,,Ja tete appuyee sur ses genoux" 13• Diese 
Formulierung findet man auch in der oben erwähnten Broschüre von A. Leys, dem für die Brüsseler 
Premiere gedruckten Libretto. Jenes Exemplar, in das Lapissida Regieanweisungen und Stellungsskiz-
zen eingetragen hat, oder hat eintragen lassen, befindet sich im Konvolut C 6718 aus dem fonds 
Lapissida als zweites Heft zwischen französischen Libretti zum Freischütz und zur Walküre 14• 
Das Brüsseler Libretto ist in großen Abschnitten, aber nicht vollständig identisch mit der 
französischen Version Nuitters, die 1861 als Pariser Libretto gedruckt wurde. Hier wie dort fehlt zum 
10 Der Text hat folgenden Wortlaut : .,Nota / Les indications qui se trouvent en marge de ce manuscrit font partie de la mise en 
scene de Bruxelles. Voir la brochure ci-annee Publiee Par A. Leys Rue des Dominicains 15 / Bruxelles. 
Ce qui se trouve eo page est la mise eo scene allemande." 
11 Vgl. hierzu den Plan du Theatre des Tuileries d'apres /'original de Brebion (1783), conserve aux Archives nationales, 
veröffentlicht von A. Babeau, in : Le Theatre des Tuileries saus Louis XIV, Louis XV et Louis XVI, Paris 1895, S. 28. 
12 D. Steinbeck, Inszenierungs/armen des „Tannhäuser" (1845 - 1904), Regensburg 1964 (Forschungsbeiträge zur Musikwissen-
schaft, Bd. XIV), S. 24-44, sowie Richard Wagners Tannhäuser-Szenarium, hrsg. und eingeleitet von D. Steinbeck, Berlin 1968 
(Schriften der Gesellschaft für Theatergeschichte, Bd. 64). 
13 Tannhauser opera eo trois actes de Richard Wagner, Paris 1861, S. 5. 
14 Dies von C. Abbate aufgefundene Libretto trägt die Akquisitionsnummer 14829 (vgl. Anm. 2) und gibt als Datum der Brüsseler 
Premiere den 19. Februar 1873 an. Das Freyschutz-Libretto wurde für die Brüsseler Aufführungen vom April 1863 gedruckt. Das 
Libretto zu La Valkyrie ist undatiert, aber von Lapissida signiert. 
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Beispiel zu Beginn der Text des Sirenenchors. Geringfügige Abweichungen gibt es in großer Zahl. Zu 
Beginn des ersten Aktes fehlt zum Beispiel der Hinweis auf die Amoretten, die in Paris auftraten. Die 
entscheidenden Abweichungen des Brüsseler Textes vom Pariser sind aber vor allem darauf 
zurückzuführen, daß man in Brüssel eine Partitur der Dresdener Fassung benutzt hat. Daß A vrillon, 
der damalige Direktor des Theätre de Ja Monnaie, ausdrücklich den Wunsch hatte, seine Aufführung 
des Tannhäuser der deutschen Version anzunähern, er sich aber auch den ersten Akt der Pariser 
Fassung schicken ließ, geht aus zwei Schreiben vom Mai und Juni 1872 hervor, die Nuitter vom Verlag 
Durand et Schoenwerk erhielt 15• Sie bezeugen Nuitters Mitarbeit bei der Vorbereitung des von 
A vrillon in Paris bestellten Aufführungsmaterials. Die Arbeiten am Klavierauszug von Durand et 
Schoenwerk mit den für Paris vorgenommenen Strichen im Bacchanale, im Duett des ersten und im 
Finale des zweiten Aktes hatte man Guirard anvertraut. 
Die seinerzeit im Theätre de Ja Monnaie benutzte Partitur - sie wird später genauer behandelt -
befindet sich noch heute in den Brüsseler Archives de Ja Ville. Dort werden auch noch die 
Orchesterstimmen von 1872 verwahrt, in denen die Musiker Proben- und Aufführungsdaten sowie die 
Dauer der einzelnen Akte vermerkt haben 16. Klavierauszüge von Durand und Schoenwerk sind aber 
dort ebensowenig vorhanden wie die Partitur des ersten Aktes der Pariser Version. Verlorengegangen 
sind auch fast alle Unterlagen zur Inszenierung, wie Dekorationspläne und Kostümzeichnungen. 
Lediglich eine Kostümliste und die zum Teil noch existierenden Abrechnungen lassen den für Brüssel 
ungewöhnlichen Luxus der Ausstattung ahnen 17, die bei der Premiere vom 20. Februar 1873 sogar die 
Pariser Kritiker zufriedenstellte. Das Rechnungsbuch des Theaters belegt hohe Einnahmen für die 
Tannhäuseraufführungen 18 . Diese konnten Avrillons Konkurs am 18. März 1873 aber nicht mehr 
verhindern 19. Unter den Forderungen, die kurz darauf eintrafen, war eine von A. Leys, der für 1000 
gelieferte Broschüren 1594,35 francs verlangte 20 . Philipront, der „agent central des auteurs et 
compositeurs dramatiques", forderte 960 francs für die „droits d'auteurs" für neun Aufführungen des 
,,Tannhäuser, grand-opera de Wagner et Nuitter" 21 • 
Die bereits erwähnte Brüsseler Partitur, ein Exemplar der im Mai 1860 von Hermann Müller 
gestochenen Dresdener Fassung mit der Plattennummer M. bzw. H. M. 670 22, trägt einen Verkaufs-
stempel der Firma „Maison G. Flaxland, Durand Schoenwerk & Cie / Place de Ja Madelaine Paris". In 
dieses Exemplar ist auf eingeklebten Streifen ein französischer Text eingetragen worden, der sich 
jedoch nicht in allen Details mit dem Text der Broschüre von Leys deckt, aber auch vom Wortlaut der 
Pariser Fassung an mehreren Stellen grundsätzlich abweicht, sogar dort, wo dies eigentlich nicht zu 
erwarten wäre: Der Sirenenchor des Anfangs beginnt in der Edition Flaxland von 1861 
Sur cette plage, 
Pres du rivage,23 
15 Den Hinweis auf diese Briefe aus dem fonds Nuitter 274 verdanke ich Carolyn Abbate. Da im Brief vom 10. Mai 1872 ein im 
gleichen Jahr erschienener Klavierauszug erwähnt wird, sind Cecil Hopkinsons Angaben zu den hybriden Fassungen ( Tannhäuser. 
An Examination of 36 Editions, Tutzing 1973, S. 43, version 2 & 4 [1870]) wohl zu ergänzen oder zu berichtigen. 
16 Es handelt sich um 36 „parties separees". Der Kontrabassist Danderheyden gab die Dauer der drei Akte mit 1 Stunde, 63 und 
40 Minuten an, sein Kollege J. Dessvert notierte 61, 62 und 44 Minuten und mit Pausen eine Gesamtdauer von 3 Stunden 29 
Minuten. Die Proben begannen mit der „l lecture 11 janvier 7 heures". 
17 Die Kostümliste mit Datum vom 19. Februar 1873 befindet sich im A. V. B. (=Archives de la Ville de Bruxelles)- Beaux-Arts. 
Jnventaire du materiel des Theatres Royaux de la Monnaie et du Parc, f. 35-37. Nach Angaben von E. Grosjean-Gubin (Esquisse des 
premieres manifestations Wagneriennes ii Bruxelles (1860-1880), in: Cahiers Bruxellois, t. XI, fase. IV 1966, S. 269) wurden für die 
mise en scene des Tannhäuser mehr als 48 000 francs ausgegeben. 
18 A . V. B. - Beaux-Arts. Registre des representations du Theiitre Royal de la Monnaie, de 1856 ii 1897 et Comptes, f. 175-177 
befinden sich die Tannhäuser-Einnahmen der Direction Avrillon aufgelistet. Sie lagen zwischen 4783 und 1341 francs, bei acht von 
15 Aufführungen aber über 3000 francs, erreichten jedoch nie Rekorde wie bei Auftritten Faures im Hamlet (5231 f.) und im 
Guillaume Tell (7498 f.) . 
19 Vgl. hierzu E. Grosjean-Gubin, Contribution ii l'histoire du Theiitre de /a Monnaie: lafaillitede Fran~ois-Hippo/yteAvrillon, in : 
Cahiers Bruxellois, t. XI, fase. III 1966, S. 186-205. 
20 Brief vom 28. März 1873, A. V. B. - I. P. Beaux-Arts. n 2993, TRM-Exploitation 1872-1873, liasse 2 (1). 
21 Der Brief vom 20. März 1873 fordert pro Aufführung 100 francs als „convention particuliere a pratiquer une opposition sur le 
cautionnement et le payement des subsides de la Ville et de S. M. le Roi." A. V. B. ibid. 
22 Nach der Klassifikation von Hopkinson (op. cit. in Anm. 15, S. 21 und 42) handelt es sich um die Edition 3 A (a). 
23 S. 39 ; Nuitters Reim imitiert den Klang der deutschen Reimworte „Strande." und „Lande". 
- - --- - -------
in der Brüsseler Partitur dagegen weniger glücklich 
Vers vous arrive 
Sur cette rive 24• 
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Auch die anschließenden Zeilen weichen nach Auskunft Carolyn Abbates vollständig von allen bisher 
auffindbaren Übersetzungen ins Französische ab. 
Dagegen orientierte man sich, wie Carolyn Abbate feststellen konnte, bei der Textierung anderer 
Abschnitte der Brüsseler Partitur an Nuitters Übersetzung aus dem frühen Arbeitslibretto, das noch 
der Dresdener Fassung entspricht. Gute Beispiele für dieses Vorgehen wären etwa die Passage der 
Venus nach Tannhäusers zweiter (ursprünglich dritter) Strophe im ersten Akt 25 oder Tannhäusers 
Antwort auf Wolframs Gesang im zweiten Akt 26 . 
Angesichts zahlreicher kleiner Abweichungen zwischen dem in die Partitur eingeklebten Text und 
gedrucktem Libretto bleibt fraglich, was man in Brüssel bei der Premiere vom 20. Februar 1873 
tatsächlich gesungen hat. Ich vermute, daß man sich weitgehend an die Version der Brüsseler Partitur 
gehalten hat, denn bei der Unterlegung des französischen Textes hat Guirard dort auch kleine 
musikalische Korrekturen vorgenommen, die in fast allen Fällen der Pariser Praxis von 1861 
entsprechen, wie sie sich im Klavierauszug von Flaxland niederschlägt. 
Die Brüsseler Partitur zeigt übrigens 13 Striche von sehr unterschiedlicher Länge, teils 1872, teils 
1873 datiert. Die frühzeitig eingetragenen konnten noch beim Druck des Librettos berücksichtigt 
werden. Erwähnenswert sind Änderungen, die für die Pariser Aufführung vorgenommen wurden, sich 
ohne Schwierigkeiten aber auch in die Dresdener Fassung übernehmen ließen, so etwa der Ausfall von 
Walters Lied 27. Im Sängerkrieg trug Tannhäuser beispielsweise seine acht Verse, die mit „Venant en 
aide au miserable" beginnen, solistisch vor 28. 
Daß man sich in Brüssel trotz des Rückgriffs auf die ältere deutsche Version an vielen Details der 
Pariser Aufführungen von 1861 orientiert hat, ist sicherlich nicht nur auf den Einfluß Nuitters 
zurückzuführen. Fran~ois-Hippolyte Avrillon (1809-1891), der 1872 als Konzessionär die Leitung 
des finanziell und künstlerisch bereits hart angeschlagenen Theätre de la Monnaie übernahm, hatte 
zuvor 18 Jahre lang an der Pariser Oper gearbeitet. In der Administration bekleidete er zunächst den 
Posten des Chef de Ja Comptabilite. Am 1. Mai 1866 avancierte er zum Secretaire de )'Administra-
tion 29 . Daß er die Tannhäuser-Proben und -Aufführungen von 1861 miterlebt hat, darf man wohl 
annehmen 30• 
Bei der Vorbereitung der Brüsseler Tannhäu.ser-Inszenierung hat übrigens eine ganze Reihe von 
Franzosen mitgewirkt. Dies betonte vor allem Theodore de Lajarte in seiner achtspaltigen Kritik, die 
am 25. März 1873 in L'Assemblee nationale erschien 31 • Dort heißt es: ,,Das Personal des Theätre de la 
24 S. 45 /46; Die Fortsetzung lautet: ,.L'amour t'appelle / Sois lui fidele / Viens que ton äme / Par lui s'enflamme." In der 
Broschüre von Leys werden bei der Wiederholung des Chreur invisible des Sirenes (S. 15) Nuitters Verse benutzt. 
25 In der Brüsseler Partitur findet man auf den Seiten 74-76 folgenden Text unterlegt: Va t'en Pars insense choisis / Decide va va 
loin de moi chercher l'oubli / Va t'en Va t'en que ton desir soit accompli / que ton desir soit accompli / Va t'en perfide va retrouver 
ces froids mortels / Dont Je lugubre et vain delire / Des dieux joyeux dans cette empire / A fait cacher !es saints autels / va donc 
temeraire / cherche la paix, ne la trouve jamais. Die Libretti aus Paris (S. 11) und Brüssel (S. 16) bringen stattdessen neun Zeilen, 
die beginnen mit Perfide! pars! suis con caprice!und enden Cherche /apai.x, ne la trouvejamais. Erst anschließend, d. h. dort, wo die 
Pariser Fassung völlig von der Dresdener abweicht, beginnt im Brüsseler Libretto ein ganz anders lautender Text, identisch mit der 
frühen Fassung aus Nuitters Arbeitslibretto. 
26 Die 16 Textzeilen, beginnend mit Wolfram, cette source profonde (Libretto Leys, S. 35), weichen völlig von der bekannten 
Pariser Fassung (Klavierauszug Flaxland S. 187 ff.) ab, entsprechen aber Nuitters ursprünglicher Übersetzung und sind in der 
Brü seler Partitur ab Seite 174 zu finden . 
27 In der Partitur sind 101 Takte der Seiten 176-181 zu überspringen. 
28 Die begleitenden Gesangspartien der Partiturseiten 215-221 sind gestrichen worden. 
29 Dies geht sowohl aus den Decisions administratives des Theätre Imperiale de !'Opera hervor, als auch aus Dokumenten der 
Archives Nationales. C. Abbate konnte in AJ13 482 sowohl den am 15. Februar 1855 ausgestellten Kontrakt Avrillons finden, als 
auch die Unterlagen für die Pensionskasse. Das Gehalt Avrillons belief sich anfangs auf 2500, ab 1855 auf 4000 und ab 1866 auf 
6000 francs . 
30 Laut Eintragungen im Feuil/e de Location für die Tannhäuser-Premiere hatte sich Avrillon mehrere Plätze reservieren lassen 
(AJ 13 502, Nr. 662). 
31 Tannhauser a Bruxel/es, op. eil. , S. 1 und 2. 
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Monnaie wird fast gänzlich aus Überläufern von der Opera gebildet, sowohl bei den Artisten, als auch 
in der Administration." Für Chor und Ballett werden die Herren Aymes und Petipa, der Pariser 
Ballettmeister von 1861, genannt, als „directeur de la scene" M. Puget, als Generalsekretär 
M. Prilleux. Nur der Dirigent Joseph Dupont war Belgier. Seine intelligente und wirkungsvolle 
Stabführung wird von allen Kritikern hervorgehoben, die von Paris nach Briissel gereist waren, um der 
Premiere jenes Werkes beizuwohnen, das zwölf Jahre zuvor in Paris einen Theaterskandal verursacht 
hatte: von Victorien de Joncieres in La Liberte32 , von Adolphe Jullien in Le Franrais 33 , von Armand 
Gouzien im Feuilleton des Courrier de France 34 ebenso wie von Lajarte, der sogar die gepflegten 
Dekorationen und Kostüme lobte. Das positive Echo auf das große Theaterereignis in Brüssel darf 
wohl als Wende in der Beurteilung Wagners in Paris angesehen werden, die gerade nach dem deutsch-
französischen Krieg und der Veröffentlichung von Wagners Pamphlet auf die französische Kapitula-
tion 35 einen Tiefpunkt erreicht hatte 36. 
Pariser Einflüsse auf die Brüsseler Inszenierung wurden bereits 1891 von Edmond Evenepoel 
erwähnt 37. Sie Jassen sich natürlich auch in einigen Regieanweisungen aufzeigen, die sich am Rande 
des französischen Szenariums oder handschriftlich in Lapissidas Libretto (der Broschüre von Leys) 
befinden. Am auffälligsten sind die Unterschiede der aus dem Dirigirbuch übersetzten und der in 
Brüssel realisierten Fassung gegen Ende des dritten Aktes. Dort erscheint in der rechten Spalte der 
Seite 21 (vgl. Abb. 2) gemäß der ins Französische übersetzten deutschen Inszenierung nur in der 
Feme die Venusgrotte mit den Nymphen, ohne daß Venus selbst in Erscheinung tritt. In der linken 
Spalte unten dagegen sieht man die Position der Venus eingezeichnet. Auf der folgenden Seite 
(Abb. 3) wird das Erscheinen der Leiche Elisabeths nur in der linken Spalte erwähnt, im Haupttext 
rechts jedoch ist der als zweite Dresdener Fassung bekannte Schluß beschrieben, bei dem Elisabeth 
nicht sichtbar ist und die jüngeren Pilger mit grünendem Priesterstab auftreten 38. 
Bei der Inszenierung des zweiten Aktes hat man sich in Brüssel wohl überhaupt nicht nach den 
Vorschlägen des Dirigirbuchs gerichtet, das eine detaillierte Stellungsskizze enthält (siehe Abb. 4). 
Eine entsprechende Zeichnung fehlt auf der Seite 11 der mise en scene, die statt dessen aber einen 
Hinweis auf die Seite 32 der Broschüre von Leys gibt. Dort findet man auf dem unteren Rande eine 
kleine Skizze, bei der Elisabeth und der Landgraf ihren Platz auf der rechten Seite der Bühne 
einnehmen und die Sitze der Sänger links markiert sind 39. Im Prinzip entspricht die Anlage dieser 
Skizze den bekannten Abbildungen der Pariser Aufführung von 1861: den Zeichnungen von 
Alphonse de Neuville 40 und von M. Rouargue 41 • Bei der Pariser Inszenierung hatte Wagner seine 
ursprünglichen Vorstellungen, die uns durch das von Dietrich Steinbeck edierte Darmstädter 
Szenarium mit den von Heinrich Ploch kopierten Dekorations-Skizzen bekannt sind 42 , nur dem sehr 
viel größeren Rahmen angepaßt. Die Grundansicht war gleich geblieben. Wesentliche Merkmale sind 
der freie Ausblick auf Teile des Schlosses im Hintergrund und eine leichte Schrägstellung des Raumes, 
die es ermöglicht, den Thron und die meisten Statisten auf der rechten Seite zu placieren. 
Die Stellungsskizze des Dirigirbuchs dagegen zeigt eine ganz abweichende Anordnung: Der Thron 
für den Landgrafen und Elisabeth befindet sich auf der linken Seite, die Sessel der Sänger stehen 
32 Lundi 24 Fevrier 1873, S. 1: Revue musica/e I Tannhauser ii Bruxe/les. 
33 Dimanche 23 Fevrier 1873, S. 3, Theiitre de la Monnaie: Le Tannhauser. 
34 25 Fevrier 1873, Chronique musicale, S. 2. 
35 Richard Wagner, Eine Kapin,/ation. Lustspiel in antiker Manier. Sämtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 3-41. 
36 Vgl. hierzu Cosimas Eintragung vom 1. März 1871 (in : Cosima Wagner, Die Tagebücher, ed. von Gregor-Dellio und Mack, 
München/Zürich 1976, Bd. 1, S. 364), aus der hervorgeht, daß Nuitter zu den wenigen gehörte, die Wagner treu blieben. 
37 Le Wagnerisme hors d'A//emagne, Paris, Bruxelles, Leipzig 1891, S. 128 : .,Lachasse du Landgrave avait ses chevaux et ses 
chiens, taut comme a Paris, ou ce deploiement inusite de mise en scene avait fait prodigieusement rire le monde du spart." 
38 Vgl . W. Tappen, Die drei verschiedenen Schlüsse des Tannhäuser, in : Die Musik 1, 1902, S. 1844-1850, sowie Steiobeck, 
lnszenierungsformen, S. 26, sowie Tannhäuser-Szenarium, S. 20. 
39 Noch präziser ist die Zeichnung auf der Seite 33, wo die Stellung der einzelnen Sänger so festgelegt ist, daß Tannhäuser dem 
Publikum am nächsten steht. 
40 Erstmals veröffentlicht in L' Univers illustre 186 vom 14. März 1861; vgl. die Abbildung bei E . Bücken, Richard Wagner, 
Potsdam 1933, S. 13 ; zur Schlußszene des 1. Aktes s. S. 26. 
41 Vgl. H. Barth, D. Mack, E. Voss, Wagner. Sein Leben, sein Werk und seine Welt in zeitgenössischen Bildern und Texten, Wien 
1975, Nr. 129, oder D. und M. Petzet, Die Richard Wagner-Bühne König Ludwigs ll. , München 1970, Abb. 210. 
42 Op. cit. (Anm. 12), S. 89. 
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rechts; die hohen Adligen, einzeln mit Namen aufgeführt, sind links und rechts des Thrones 
angeordnet; der Chor der Gäste fülJt den Hintergrund. Statt eines großen Tores ist nur eine kleine 
,,Thür" eingezeichnet, die auf einen „Balcon" führt. Auf der rechten Seite befindet sich eine Galerie, 
auf der sieben Statisten, zwölf Trompeter und acht Diener Platz haben. Unter dem „Balcon der 
GalJerie" befindet sich die „Thür von der VorhalJe in den Saal". 
Wie der Saal sich allmählich zu füllen hat, ist auf den vorhergehenden fünf Seiten bis in alle 
Einzelheiten genau beschrieben. Nachdem der Landgraf ,,{mit dem Eintritt des C-dur) durch die Thür 
der Vorhalle, (R. S. vorn)" eingetreten ist, hört man drei Trompeten hinter der Szene links. ,,Gleich 
nach dem Trompetensatz betreten 12 Trompeter (Musiker im Costüm) die GalJerie des Saales und 
stelJen sich, theils auf, theils rechts und links neben dem Balcon auf. 2. Trompetensatz auf dem Balcon 
im Saale." Dann treten nacheinander ein Herold, sechs Hellebardiere, zwei Marschälle und „ 10 Pagen 
des Landgrafen (9 Ballet und ein Chorknabe)" durch die Tür der Vorhalle. Nach erneutem 
„Trompetensatz auf dem Balcon" treten durch die Tür im Hintergrund elf Edeldamen und 13 
Edelleute ein. 
Es würde zu weit führen, hier auch noch die folgenden vier Seiten zu zitieren. Wichtiger scheint mir, 
an einen Brief Liszts zu erinnern, der in allen Publikationen erwähnt wird, die sich mit den von Karl 
Stawinsky inszenierten Berliner Tannhäuser-Aufführungen von 1856 beschäftigen. Jene Einstudie-
rung unter dem Generalintendanten Botho von Hülsen kam erst nach vierjährigen Vorverhandlungen 
zustande, als sich Richard Wagner wegen seiner drückenden finanzielJen Lage endlich bereiterklärt 
hatte, die Partitur des Tannhäuser bedingungslos der Berliner Hofoper zu überlassen 43• Liszt hat die 
erste Berliner Aufführung vom 7. Januar 1856 miterleben können und meldete Wagner in einem 
Telegramm vom 8. Januar: ,,Gestern Tannhäuser. Vortreffliche VorstelJung. Wundervolle Inscenie-
rung. Entschiedener Beifall. Glück zu!" 44 und sechs Tage später, am 14. Januar, schickte er von 
Weimar aus einen langen Bericht, der selbstverständlich zunächst die musikalischen Fragen behandelt, 
dann aber der Inszenierung erstaunlich viel Aufmerksamkeit schenkt. Der für meine Beweisführung 
wichtige Abschnitt hat folgenden Wortlaut: 
,,Dagegen aber bleibt nichts zu wünschen übrig, was Decorationen und Inscenierung anbelangt, 
insbesondere bei der Tannhäuser-Vorstellung, und ich kann Dir sagen, daß ich nie und nirgends so 
etwas Prächtiges und Bewundernswerthes gesehen habe. Gropius und Herr von Hülsen haben 
wirklich das Außerordentlichste und Geschmackvollste geleistet. Du hast gewiß erfahren, daß S. M. 
der König angeordnet haben, die Decoration des zweiten Actes solJte getreu nach dem Restaurations-
Plan der Wartburg ausgeführt, und zu diesem Zweck Gropius nach Eisenach gesandt. Der Anblick 
dieses Saales mit alle den historischen Bannern, den nach alten Gemälden gefertigten Kostümen, so 
wie das ganze Hof-Ceremonial während des Empfanges des Landgrafen hat mir ein unglaubliches 
Plaisir gemacht. GleichfalJs die Aufstellung der Jagdhörner auf dem Hügel, das allmälige Wimmeln 
des Thales, durch die Vermehrung des Jagdtrosses, welches die vier Pferde und der Falke schließen, 
im Finale des ersten Aktes; und dann die fünfzehn Trompeten im Marsch des zweiten Aktes, 
II 
die von der Galerie des Saales ihre Fanfare zu Schutz und Trutz herunterschmettern !" 45 
Diese Schilderung paßt bemerkenswert genau auf die Angaben des Dirigirbuchs zu den Akten 1 
und 2. Der Schluß des ersten Aktes wird dort auf Seite 12 folgendermaßen beschrieben : 
„Theater-Musik (Waldhörner.) Hörner ertönen hinter der Scene. Bei dem ersten Hornruf treten 
auf: 
43 Ich übergehe die bekannte Vorgeschichte der Berliner Premiere vom ?. Januar 1856, denn Dietrich Steinbeck gab in seinen 
lnszenierungsformen (S. 77-85) bereits eine zutreffende Darstellung. 
44 Vgl. Briefwechsel zwischen Wagner und Liszt, hrsg. von Erich Kloss, Leipzig 31910, 2. Teil, S. 104. 




6 Musiker im Costüm (Jäger, Hornisten.) auf dem Berg. 
4 Jäger (Extra-Chor, mit gr. Waldhörnern.) 
2 dito dito 
6 Jäger (Extra-Chor, mit Jagdlanzen.) 
6 dito dito 
L. S. zte Coul. 
L. S. 3te Coul. 
R. S. 41° Coul. 
L. S. 31° Coul. 
R. S. 4te Coul. 
Bei dem 210 0 Hornruf (auf dem Theater.) treten auf von L. S. aus dem Hintergrunde: 3 Reitknechte. 
Jeder führt ein gesatteltes Pferd mit sich. Sie gehen vor bis zur 3ten Coul. nach R. S. zu. 1 Falkonier zu 
Fuß (Extra-Choristen.) mit dem Falken auf der linken Faust; 1 Rüdenführer mit 3 Jagdhunden an der 
Leine; 2 Rüdenbuben (Chor-Knaben.) Diese stellen sich alle R. S. (rechts dem Muttergottesbilde.) 
auf. 2 Falkoniere zu Pferde, jeder einen Falken auf der linken Faust. Während des Nachspiels 
besteigen der Landgraf, Wolfram etc. die Pferde u. s. w. Der Vorhang fällt. " 
Liszt erwähnte zwar nur vier und nicht fünf Pferde und nur einen Falkner, nicht drei, aber er hatte 
wohl kaum eine präzise Darstellung aller Details beabsichtigt und überdies könnte seine Erinnerung 
an die bereits eine Woche zurückliegende Aufführung unscharf gewesen sein. Auch wäre denkbar, 
daß geringfügige Abweichungen der Aufführung vom Text des Dirigirbuches bei den Proben ohne 
schriftliche Fixierung der Änderungen durchgeführt wurden. Daß Liszt nicht zwölf sondern 15 
Trompeter erwähnt, dürfte wohl kaum als Einwand vorgebracht werden, denn er könnte die hinter der 
Szene spielenden drei Trompeter mitgezählt haben. Wichtig ist vor allem die Erwähnung der Galerie 
und der königlichen Anordnung, den Wartburgsaal historisch getreu zu imitieren. Hartmut Säuberlich 
hatte aus den bisher bekannten Fakten bereits darauf geschlossen, daß Carl Wilhelm Gropius den 
oberen, mit einer Galerie versehenen Festsaal der Wartburg kopiert haben müsse, nicht den 
Sängersaal mit den Gemälden Moritz von Schwinds46• Der Festsaal aus dem Obergeschoß des 
Landgrafenhauses 47 kann wohl kaum korrekter auf eine Bühnenskizze übertragen werden, als dies im 
Dirigirbuch geschehen ist: die Lage von Thron, Türen und Galerie dürfte trotz perspektivischer 
Verkürzung auf die Zuschauer als getreue Nachahmung des Originals gewirkt haben. 
Weitere Beweise dafür, daß das Dirigirbuch für Karl Stawinskys Berliner Inszenierung von 1856 
geschrieben wurde, hoffte ich in der Deutschen Staatsoper zu finden. Dietrich Steinbeck hatte dort bei 
der Vorbereitung seiner Dissertation ein „Tagebuch über Vorstellungen und Kostümierung der 
Mitwirkenden" eingesehen, das detaillierte Beschreibungen der Damengarderobe enthält 48 . Dieses 
,,Tagebuch" müßte, so ließ sich vermuten, Kostümbeschreibungen aller weiblichen Statisten enthal-
ten, also auch jene Rollen berücksichtigen, die im Libretto Wagners ebensowenig vorkommen wie in 
den frühen Dresdener Einstudierungen, etwa die Gräfin Landsberg 49 und die Töchter des Grafen 
Henneberg 50• Leider sind meine Bemühungen um Fotos oder Kopien aus dem „Tagebuch" in Berlin 
(DDR) ohne Erfolg geblieben. Aber glücklicherweise hatte Herr Steinbeck seinerzeit eine Liste aller 
beschriebenen Kostüme angefertigt 51. Seine Aufzeichnungen haben meine Vermutungen bestätigt . 
Nicht nur die Gräfin Landsberg und die beiden Töchter des Grafen von Henneberg sind dort mit 
Kostümen vertreten, sondern auch die zwölf Pagen des Landgrafen 52, der kleine Sohn des Grafen von 
Ravensberg 53, vier Pagen des Grafen von Henneberg 54, jeweils zwei Pagen für den Grafen von 
Ravensberg, für die Gräfin Landsberg und für den Herzog von Sachsen, jedoch nur ein Page für den 
Herzog von Friesland und für jeden der Sänger. Alle diese Angaben decken sich mit denen auf der 
Skizze des Dirigirbuches sowie in der vorausgehenden Beschreibung des Einzugs der Gäste. 
46 Richard Wagner und die Probleme des Bühnenbildes seiner Werke im neunzehnten Jahrhundert, Diss. Kiel 1967, S. 99. 
47 Vgl. die Abbildung und die Grundrißzeichnung von Fr. Steudtner in Sigfried Asches Werk über Die Wartburg, Berlin 1962, S. 
87 und S. 223, sowie D . und M. Petzet, Die Richard Wagner-Bühne König Ludwigs TI., München 1970, Abb. 240ft. 
48 lnszenierungsformen, S. 81. 
49 Erwähnt im Dirigirbuch, S. 17 ; siehe Abb. 5. 
50 Ibid., S. 18, siehe Abb. 6. 
51 Er war so freundlich, mir Kopien seiner zum Teil handschriftlichen Arbeitsunterlagen zur Verfügung zu stellen. 
52 Die „10 Pagen des Landgrafen" , die auf der Abb. 4 links an erster Stelle genannt sind, betreten den Saal während des 
Trompetensatzes „auf dem Balcon im Saale" nach einem Herold, sechs Hellebardieren und zwei Marschällen. Die beiden anderen 
Pagen erscheinen mit Urne und Plateau im Sängerzuge. 
53 Vgl. Abb. 4, wo der jüngere Sohn des Grafen Ravensberg dem Publikum am nächsten steht, und Abb. 5, Nr. 8. 
54 Vgl. Abb. 6 und Nr. 11; nur im „Tagebuch" heißt es „von" Henneberg. 
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Auch für den ersten Akt läßt sich eine Korrespondenz zwischen den Angaben des Szenariums und 
denen des „Tagebuchs" feststellen. Erwähnt werden hier wie dort „12 Bachantinnen" und „3 
Najaden". Allerdings werden im „Tagebuch" 14 Nymphen erwähnt statt der insgesamt zwölf des 
Dirigirbuchs sowie „2 Liebende" statt der drei liebenden Paare (vgl. Abb. 1). 
Einen Beweis ganz anderer Art für die Berliner Herkunft des Dirigirbuchs liefert das Ende des 
dritten Aktes. Das in das Szenarium eingefügte Textbuch bringt die zweite Fassung des Schlusses vom 
4. September 1846, bei dem Venus im Hörselberg sichtbar ist, Elisabeths Leiche aber nicht auf die 
Bühne getragen wird 55 • Die wenigen Worte der Venus sind im Libretto jedoch gestrichen worden. 
Auch die Regieanweisungen des Dirigirbuchs erwähnen nicht Venus selbst, sondern es heißt nur: 
„Wirre Bewegungen tanzender Nymphen in der Venusgrotte erkennbar." Dies läßt auf einen Strich 
im Finale schließen. 
Am 21. Januar 1856, in einem ausführlichen Dankschreiben an den Berliner Generalintendanten 
von Hülsen, opponierte Wagner gegen eine derartige Kürzung mit folgenden Worten: 
,,Eine erklärliche Befangenheit dem anfänglich unsicheren Erfolge gegenüber hatte, wie ich höre, 
auch den geehrten Dirigenten bestimmt, mir höchst bedauerliche Kürzungen vorzunehmen; zu meiner 
Freude erfahre ich, daß die erstere derselben (im 2. Akte) bereits wiederhergestellt ist, und wünsche 
nur, daß der anderen (im 3. Akte) dasselbe geschehe, da ich durch sehr bestimmte Erfahrungen 
kennen gelernt habe, daß das übelste Nachstudium das Streichen ist. Zu Frau Tuczek-Herrenburg, die 
sich bereits früher so sehr freundlich und aufopferungsvoll gegen mich erwies, hege ich das bestimmte 
Zutrauen, daß sie auf meine besondere Bitte, wenn Ew. Hochgeboren die Gewogenheit hätten, sich 
ihr mitzuteilen, der Unannehmlichkeit eines fragmentarisch beschäftigten Theaterabends im Interesse 
des Ganzen sich gern unterziehen wolle." 
Erwin Lindner hatte in seinen kommentierenden Anmerkungen zu dieser Briefstelle 56 bereits 
darauf hingewiesen, daß Wagners Bemerkungen das Wiedererscheinen der von Frau Tuczek-
Herrenburg dargestellten Venus betreffen. 
Im gleichen Brief erbat Wagner noch eine andere „Berichtigung des Schlusses der Oper -
wesentlich nur in szenischer Beziehung". Daß mit diesen Andeutungen das „Wiedererscheinen der 
Elisabeth als Leiche" gemeint ist, geht aus Wagners Schreiben vom 16. Januar an Alwine Frommann 
hervor, auf das Lindner ebenfalls verwies 57• Dort gesteht Wagner, er habe sich „zu einer abermaligen 
Abänderung des Schlusses leider durch das Geschrei aus Deutschland bestimmen lassen, welches 
darüber erscholl, daß Elisabeth, die uns vor kurzem lebend verlassen, alsbald schon, wohl eingesargt, 
von der Wartburg zurückgebracht würde." Er verteidigt die nach seiner Ansicht „wirkungsvolle, d. h. 
verständlichere" Version mit den Worten: ,,Wenn nun, wie Sie mir heute schreiben, meinem letzten 
Wunsche die neueste Erfahrung, daß jener gewissermaßen unpersönliche Schluß den Leuten ja 
gefalle, als Einwendung entgegengestellt wird, so habe ich dem doch zu erwidern, daß ich den 
ungemein feierlichen und tiefgreifenden Eindruck des Fackelscheines, vor welchem die Zauber-
erscheinung verbleicht und weicht, und des wirklich herannahenden Trauerzuges, sowie das Hinsinken 
des Tannhäuser an der Leiche nicht aus der Kette der wirkungsfähigen Faktoren des letzten Aktes 
ausfallen wissen möchte." 
Auch ohne die leider unzugänglichen Unterlagen gesehen zu haben, wird man wohl vermuten 
dürfen, daß das Dirigirbuch der Pariser Bibliotheque de !'Opera für die Berliner Tannhäuser-
Aufführung von 1856 geschrieben wurde. Sein Inhalt vermittelt uns ein anschauliches Bild einer 
fortschrittlichen Regie, die es verstand, das Auge durch publikumswirksame Massenszenen zu fesseln. 
Sogar Hans von Bülow äußerte ein wenn auch etwas sarkastisches Lob: ,,Der Preis dieser beiden 
Abende wurde nicht Richard Wagner, sondern der Intendantur und Regie und vor allem dem 
Professor Gropius ertheilt. Mit Recht - ... so haben die genannten Mächte durch den unvergleichli-
chen, von der Seite des Professors Gropius echt künstlerischen Glanz der äußeren Ausstattung den 
begründetsten Anspruch auf dankbare Anerkennung erworben. All diese scenische Pracht erwies sich 
aber für das anfangs geblendete und entzückte Auge nicht als Rahmen jener ungeheuerlichen, 
55 Vgl. H. Säuberlich, Die Dekorationspläne der frühen Tannhäuser-Aufführungen, in: Maske und Kothurn 8 (1962), S. 77. 
56 Richard Wagner über Tannhäuser, Leipzig 1914, S. 259, Anm. 4 und 5. 
57 Ibid., Anm. 1 und S. 256. 
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buntscheckigen französisch-romantischen Effekte in Handlung und Musik, an welche die moderne 
Oper die moderne Zerstreuungssucht verwöhnt hat." 58 
Den von der Grand Opera ausgehenden Einflüssen folgend, haben der Regisseur Stawinsky und der 
Kostümbildner Albert Kretschmer offenbar versucht, der getreuen Nachbildung des Wartburgsaales 
durch Gropius eine historisch glaubwürdige und bis in die Details durchgeformte Zusammenkunft in 
Kreisen des alten Minnesängeradels zuzuordnen. Daß dabei Namen ins Spiel gebracht wurden, die im 
preußischen Berlin einen guten Klang gehabt haben müssen, wie Landsberg, Ravensberg und 
Henneberg, ist nur allzu verständlich. 1891, bei Cosimas erster Bayreuther Inszenierung des 
Tannhäuser, erschien beim „Einzug der Gäste" übrigens ein Poppo, Graf von Henneberg. Steinbeck 
betonte bei der Behandlung dieser Inszenierung 59 : ,,Die einzelnen Gäste sind hier nicht nur in 
Kostüm und Auftreten unterschieden, sondern bei ihrer Benennung (und Identifizierung mit 
bezeugten historischen Personen) individualisiert." Auch im paarweisen Auftreten der Sänger sind 
gewisse Parallelen zwischen den Realisierungen von Berlin (1856), Brüssel (1873) und Bayreuth 
(1891) zu entdecken. In diesem Zusammenhang ist bemerkenswert, daß Cosima 1890 in einem Brief 
an Nuitter 60 versichert hat, daß sie sich auch noch um alles bemühen wolle, was von der Brüsseler 
Einstudierung von 1873 übrig geblieben sei. 
Es ist anzunehmen, daß die von Lapissida benutzten Tannhäuser-Materialien, sowohl die beiden 
Szenarien als auch die Broschüre von Leys, durch seinen Stellungswechsel von Brüssel nach Paris 
gelangt sind. Aber wie könnte das Dirigirbuch in die Hände Lapissidas gekommen sein? Wäre es wohl 
möglich, daß Wagner selbst dieses Heft in Händen hatte, als er die Pariser Inszenierung vorbereitete? 
Könnte es etwa Einfluß auf die reiche Ausgestaltung des ersten Aktes 61 gehabt haben? Diese etwas 
gewagte Hypothese stützt sich auf den Brief Wagners aus Paris an Ferdinand Heine vom 10. Juli 1860, 
in dem er um die Übersendung der Dresdener Kostüm- und Dekorationsskizzen bat 62 . Er fügte hinzu : 
,,ist man in Berlin noch glücklicher gewesen als in Dresden, so wüßtest Du es vielleicht zu vermitteln, 
daß Du auch von dorther die Skizzen bekämst. Die Sängerhalle soll in Berlin sehr schön ausgefallen 
sein; zwar glaube ich nicht, daß sie meinen szenischen Anforderungen entspricht ( denn den offenen 
Bogen mit Treppe und Turm gebe ich durchaus nicht auf) - doch enthält sie vielleicht interessante 
Motive, die man mit benutzen könnte." 
58 Berliner Feuerspritze 4, Nr. 2 vom 14. Januar 1856. 
59 Jnszenierungsformen, S. 134. 
60 Brief vom 28. März 1890, Bibliotheque de l'Opera, Paris, Lettres autographes de Cosima Wagner. 
61 Vgl. hierzu das Szenenbild des 1.Aktes aus L'Jl/U5trationin: E . Bücken, Richard Wagner, S. 26; Dekoration von Desplechin. 
62 Vgl. Lindner, op. cit. , S. 358. 
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